




NEUE SCHULMUSIK: ÄSTHETISCHE PRAXIS ODER ENKULTURATION? 
Die musikdidaktische Beleuchtung einer exemplarischen Problemsi-
tuation im Licht pragmatischer Ästhetik 
 
Ich möchte im Folgenden nur eine Frage beantworten: Wie sollen wir als Lehrerinnen 
und Lehrer1 reagieren, wenn unsere Schüler während einer gemeinsamen Gestaltungs-
arbeit bzw. Produktion Neuer Musik Stilmittel populärer Musik verwenden wollen?  
   Wenn ich im Titel von Neuer SchulMusik spreche, dann ist das durchaus sympathisie-
rend gemeint – auch und gerade mit dem Anklang des Wortes Schulmusik, das in der 
Geschichte der deutschen Musikpädagogik lange Zeit mit der ideologisch problemati-
schen musischen Erziehung assoziiert wurde und zum Teil noch wird. Nicht nur im Hin-
blick auf die historisch ebenfalls darin aufgehobenen Überlegungen der Reformpädago-
gik, sondern insbesondere hinsichtlich jüngerer Überlegungen zum Zusammenhang von 
Musiklernen und ästhetischer Erfahrung  erscheint mir das Wort Schulmusik in neuem 
Lichte als zutreffend. Derselbe Argumentationszusammenhang ist auch für die Beant-
wortung meiner eingangs genannten Frage entscheidend, weshalb ich ihn hier in der 
gebotenen Kürze vorstellen muss.  
   Ich beziehe dabei meine grundsätzlichen Überlegungen möglichst auf jene Konzepte 
der Neuen Musik, für die im Kern die Übergänge von Kunst und Alltag ebenso fließend 
sind wie die Grenzen zwischen Hören und Sehen. 
 
 
1.1. Bloß sinnliche Wahrnehmungen 
 
Können wir irgendetwas frei von aller Be-
deutung wahrnehmen? Können wir einen 
Tisch ansehen, ohne ihn als Tisch, als einen 
Gegenstand für verschiedene Gebrauchs-
situationen  wie  Essen,  Schreiben  usw. 
wahrzunehmen?   Ist  seine Materialstruktur 
wahrnehmbar, ohne dass wir sie als Holz, 
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Metall, Kunststoff oder zumindest als grau, rot, braun farbig wahrnehmen – und können 
wir ihn ebenso frei von Gefühlswertungen wie anziehend, abstoßend, bedrohlich, sympa-
thisch etc. wahrnehmen? Wir wären dann frei von jeder positiven oder negativen Le-
benserfahrung, offen für alles und jedes. Für solche Art der Weltzuwendung müsste jede 
bewusste oder nicht bewusste Korrespondenz mit unseren bisherigen Erfahrungen aus-
geschaltet sein; ebenfalls unser Drang, die Welt und ihre einzelnen Erscheinungen zu 
deuten. Wir müssten die Freiheit haben, so sehr bei uns selbst zu sein, dass wir die Din-
ge um uns herum ebenso bei sich selbst belassen könnten (zum Beispiel im Zusam-
menhang buddhistischer  
Meditationsüberungen können wir auf solche Beschreibungen treffen). John Cage hat in 
seiner Rede an ein Orchester (1976) auf diese Art der Wahrnehmung hingedeutet. Ich 
nenne das in Anlehnung an Martin Seel (1991 u. 2000) eine bloß sinnliche Weltzuwen-
dung.2 
 
1.2. Atmosphärisch-korresponsive Wahrnehmungen 
 
Können wir aber wirklich so wahrnehmen? Wenn 
wir mit Schülern diese Frage aufwerfen, dann be-
kommen wir ebenso viele Antworten wie im Ge-
spräch mit Fachleuten aus Psychologie oder Äs-
thetik. Aus hirnphysiologischen Untersuchungen 
wissen wir, dass unsere Wahrnehmungen, schon 
bevor wir sie bemerken, durch das limbische Sys-
tem gelaufen sind und dort ersten existenziellen 
Bewertungen unterzogen wurden3. Dieser Er-
kenntnis entsprechen Untersuchungen zur ästhe-
tischen Rationalität (Seel 1985) ebenso wie phä-
nomenologische Selbstbeobachtungen. Im Alltag 
läuft diese Wahrnehmung fast immer mit. Wir kennen sie als erste, spontane Reaktionen 
auf Was-auch-immer, einen Menschen, einen Ort, eine Situation. Wir können diese Art 
der ästhetischen Weltzuwendung aber auch zur Hauptsache machen. Anknüpfend bei 
Gernot Böhme und Seel nenne ich sie atmosphärisch oder kor-responsiv. In dieser 
Wahrnehmung bewerten wir einen Klang ebenso wie einen  
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 Weitere begriffliche Differenzierungen erscheinen im gegebenen Zusammenhang verzichtbar. 
Erhellende Beschreibungsmöglichkeiten des „anderen Hörens“ liefern die Beiträge von Martha 
Brech, John Dack und Rudolf Frisius in Ungeheuer 2002, S. 205-259. 
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Tisch danach, ob er zu uns passt - zu uns und unserer Vorstellung vom guten Leben. 
Typisch atmosphärisch-ästhetisch urteilen wir zum Beispiel bei der Entscheidung für ein 
Automodell, bei der Wahl einer schönen Gaststätte, beim Einrichten unserer Wohnung 
oder beim Auflegen einer Musik, wenn wir Besuch erwarten.  
   Alles, was uns irgendwo begegnet, bewerten wir danach, ob es Ausdruck für eine Be-
drohung ist, indifferent oder ob es zu uns passt, unser Lebensgefühl vielleicht sogar in-
tensiviert. Entsprechend reicht die Skala von korresponsiv hässlich bis schön. Eine gar 
zu hässliche oder gar ängstigende Atmosphäre kann jede offene ästhetische Wahrneh-
mung verhindern. Die Klänge und Präsentationsverfahren der Neuen Musik korrespon-
dieren für viele unserer Schüler sowie für die Mehrheit unserer Zeitgenossen nicht mit 
ihrem Lebensgefühl. Das hängt sicherlich unter anderem mit der einschlägigen Verwen-
dung in filmmusikalischen Zusammenhängen zusammen (Grusel, Horror, Unheimlichkeit 
etc.), aber auch mit „dem Thema“ Neuer Musik, das – Untersuchungen von Hans Chris-
tian Schmidt zufolge – für jüngere Schüler existenziell noch nicht so relevant ist. Spätes-
tens ab der Sekundarstufe II dürfte der letzte Einwand nach den Erfahrungen vieler 
Lehrkräfte an den Schulen aber nicht mehr greifen. (Meine Erfahrung ist sogar, dass mit 
den neueren Produktionstechniken z.B. im Techno, Industrial Metal oder auch HipHop 
die Offenheit für Alltagsklänge und Geräuschhaftes höher liegt als noch in den 1980ern.) 
 
 
Ein Beispiel aus der Schule  
 
Zurück zur bloßen Sinnlichkeit. Die meisten Menschen haben schon Augenblicke bloßer 
Sinnlichkeit erfahren. Wenn zum Beispiel in der Schule die Worte des Lehrers oder bei 
einem Vortrag die des Redners zu bloßem Klang werden, wenn beim Liegen in einem 
Freibad oder am Strand die Wasser- und 
Stimmengeräusche sich von ihrer Bedeu-
tung lösen oder wenn die Auto-, Ampel- 
und Werbelichter einer vielbefahrenen 
Straße zum bloßen Klang- und Lichterrau-
schen werden.  
   Die Frage nach der Möglichkeit bloß sinn-
licher Weltzuwendung führt mitten hinein in 
Problemstellungen, wie wir sie bei Cage 
u.a. finden.  
   Als ein erster Schritt hat sich in der Schu-









Suche einen Gegenstand oder eine Situation, die dir empfehlenswert für bloß sinnliche 
Wahrnehmungen erscheint. 
   Als Lösung empfahlen Schüler unter anderem, man möge sich vor die Scheibe einer 
laufenden Waschmaschine setzen Abb. 1-4). Die wechselnd an die Oberfläche gespül-
ten Wäschestücke, Wasserbewegungen und Schäume verlieren nach einer Weile ihre 
Bedeutung und erscheinen im Zusammenspiel mit dem Knacken, Surren, und Gurgeln 
der Maschine nur noch als ein Wechselspiel von sinnfreien Phänomenen, das sich selbst 
genügt.  Cage empfiehlt für solche bloß sinnlichen Vollzüge, ein Fenster zu öffnen, Seel 
empfiehlt, sich sommers im Liegestuhl auf den Balkon zu legen. Ganz allgemein zu emp-
fehlen ist – übrigens auch als Hausaufgabe – die ästhetische Technik des Nichtstuns. 
   Das Beispiel der Waschmaschine ist gut geeignet, um daran zwei Merkmale des Äs-
thetischen zu verdeutlichen.: Erstens wird der Unterschied zum Nicht-Ästhetischen deut-
lich, wenn wir uns vorstellen, dass ein Monteur eine defekte Maschine betrachtet. Auch 
er mag sie laufen lassen und sicht- wie hörbare Erscheinungen aufmerksam belauschen. 
Nur tut er dies nicht vollzugsorientiert, also aus Interesse an den Erscheinungen im Lau-
schen und Schauen, sondern er deutet alles Wahrnehmbare als Zeichen für technische 
Funktionen und mögliche Defekte. Er hat kein ästhetisches, sondern ein  instrumentelles 
Interesse. Seine Praxis ist instrumentell. 
Zweitens können wir uns am Waschmaschinenbei-
spiel verdeutlichen, wie atmosphärisch-
korresponsive Wahrnehmungen andere Wahrneh-
mungen behindern können. So könnte nämlich die 
Waschmaschine für einen Ökofreak eine schlechte 
Empfehlung sein, wenn dieser grundsätzliche Vorbe-
halte gegen Waschmaschinen hat, weil er diese etwa 
für umweltschädlich hält. Waschmaschinen könnten 
für ihn korresponsiv so hässich sein, dass andere, 
offene ästhetische Vollzüge verstellt wären.  
   Ich halte fest: Die ästhetische Einstellung bzw. Art 
der Weltzuwendung ist notwendige Bedingung dafür, 
dass uns die Welt überhaupt ästhetisch erscheint. Ohne sie geht nichts; und wir können 
sie nicht erzwingen. Aber es gibt verschiedene Techniken, um sich und anderen zur of-
fenen ästhetischen Einstellung zu verhelfen bzw. sie dazu zu verführen: Einerseits kön-
nen wir die Umstände unseres Wahrnehmens beeinflussen, andererseits können wir 
einen geeigneten Gegenstand – zum Beispiel eine Aktion oder ein anderes Objekt der 







1.3. Artistische bzw. imaginative Wahrnehmungen  
 
Damit kommen wir zur dritten Dimension des Ästhetischen. Sie ist insofern der Kunst am 
nächsten, als wir in ihr nach Interpretationen suchen. Wegen unserer deutenden Aktivität 
nannte Seel sie anfangs auch die imaginative Dimension. (Nimczik, Orgass und Schatt 
sprechen in diesem Sinne von Bedeutungszuweisung.) In dieser Art der Weltzuwendung 
geht es uns – im Gegensatz zur atmosphärisch-korresponsiven Einstellung – um neue 
Sichtweisen. „Was will uns der Künstler damit sagen“ ist die salopp alltagssprachliche 
Umschreibung des artistischen Interesses, weniger auktorial orientiert würden wir heute 
eher sagen: Was finden wir in einer Performance, einem Stück artikuliert – oder schlicht: 
What’s the result of activity?4  
   Zurück zum Beispiel:  Nach der oben genannten Hausaufgabe fordern wir unsere 
Schüler jetzt zu einer eigenen Produktion auf. Die Aufgabe könnte lauten: Gestaltet eine 
Situation so, dass wir (oder die Schüler aus der Parallelklasse oder die Schulöffentlich-
keit) dazu verleitet werden, bloß sinnlich wahrzunehmen.  
   Jetzt befinden sich die Schüler in einer vergleichba-
ren Situation wie viele Komponisten Neuer Musik. In 
kühner Reduktion nenne ich die Wahrnehmung ein 
zentrales (wenn nicht das zentrale) Thema der Künste 
im 20. Jahrhundert. Zum Beispiel Duchamps La Fontai-
ne (Abb.5) oder Cages 4:33 geben uns zu verstehen, 
dass die Wahrnehmung von etwas als etwas wesentlich 
in unserer Wahrnehmung liegt. Gemälde, die aus einer 
oder wenigen riesigen Farbflächen bestehen, seriell 
oder mit Zufallsoperationen hergestellte Klänge versu-
chen das „Material an sich“ zu thematisieren, also das, 
dessen wir in bloß sinnlicher Wahrnehmung gewahr 
werden. Die Schüler können selbst verschiedene visu-
elle und auditive Verfahren überlegen, und der Lehrer 
kann Lösungsansätze aus der Kunst vorstellen und zur Realisierung anbieten5.  Schüler 
stoßen bei ihrer Suche nach geeigneten Verfahren bzw. einer geeigneten Komposition 
auf dieselbe Paradoxie wie  alle Künstler,  dass nämlich jedem als sinnfrei konzipierten 
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 Cage nach Meyer-Denkmann 1972. Ein paradoxes Ineinander von naturhaft-universellen, historisch-
objektiven und momenthaft-subjektiven Aspekten im Begriff von „struktur und praxis neuer musik im Unter-
richt“ habe ich in Wallbaum 2000, S. 112-126 auseinander gelegt.  
5 Ein beliebtes Beispiel in Schulbüchern ist die Produktionspartitur December 1952 von Earle Brown. Auf die 
vielen Beispiele muss ich im Kontext dieser Tagung nicht hinweisen. 
 
 








Wahrnehmungsgegenstand die Absicht innewohnt, absichtslos wahrgenommen zu wer-
den. Damit erhält er aber eine Bedeutung bzw. einen Sinn. Und dieser mischt sich in den 
bloß sinnlichen und als solchen sinnfreien Vollzug hinein. In seiner Paradoxie verwandt 
ist bekanntlich die Anleitung zu radikal offenen Prozessen. Jede Anleitung zur Offenheit 
ist zugleich eine Vorgabe, die der Idee der Offenheit entgegen steht. Mit dieser Parado-
xie muss die Kunst leben, soweit sie sich mit der Artikulation von bloß sinnlichen 
und/oder radikal offenen Vollzügen befasst. Spannend bleibt in jedem Einzelfall, wie und 
ob der jeweilige Lösungsansatz ästhetisch funktioniert. Zu welchen Lösungen bzw. 
dukten werden Schüler finden? 
 
Zusammenfassung: Was heißt ästhetische Praxis? 
 
Bevor ich das Beispiel auf sein Ziel hintreibe, möchte ich noch meine Darstellung eines 
pragmatischen Begriffs vom Ästhetischen zu Ende bringen. Unter ästhetischer Praxis 
verstehe ich einen Komplex von Wahrnehmungs- und Kommunikationshandlungen, der 
durch das Interesse an erfüllten atmosphärisch-korresponsiven, bloß sinnlichen und/oder 
artistischen Wahrnehmungsvollzügen bestimmt ist. Die Grundform ästhetischer Praxis 






















Das Merkmal ästhetischer Praxen ist also eine Kombination aus Wahrnehmungsvollzü-
gen und Verständigungshandlungen zwischen mehreren, mindestens zwei Menschen. 
Die Tatsache, dass wir es sinnvoll finden, über einen ästhetischen Gegenstand als sol-
chen zu reden, markiert den Unterschied zwischen einem ästhetischen Gegenstand und 
einem Andenken. In diesen Verständigungen geht es um die Bewertung von Ergebnis-
sen bzw. Produkten (vgl. Wallbaum 2001). Dem in musikpädagogischer und –
psychologischer Literatur vielfach anzutreffenden expliziten Ausschluss jeglicher Bewer-
tung ist zwar insofern zuzustimmen, als es in ästhetischer Praxis nicht um falsch und 
richtig gehen kann, das heißt aber nicht, dass gar nicht gewertet würde. Die Untersu-
chung der Rationalität von Verständigungen in ästhetischen Praxen ergibt, dass es dabei 
letztlich immer um die Gelungenheit, Attraktivität oder ähnliches geht. Ganz in diesem 
Sinne beschreibt zum Beispiel Wolfgang Rüdiger (2001) bei der Realisierung eines Ca-
ge-Stückes, wie ein Prozess so lange wiederholt und dabei ausdifferenziert wird, bis er 
„stimmig“ ist.  (In diesem Sinne geht es mit den Prozessen immer auch um deren Ergeb-
nisse bzw. Produkte.) 
 
2. Zurück zu unserem Beispiel – Das Problem 
 
Angenommen, unsere Schüler haben verschiedene Verfahren probiert und ausgefeilt, 
haben vielleicht Vorschläge von Cage, de la Motte, Spahlinger und XY kombiniert, haben 
auch stellenweise ‚vom Blut dieser Musikkultur geleckt‘,  sind aber noch nicht glücklich 
mit dem Ergebnis, weil sie selbst immer wieder aus ästhetischen Vollzügen herausfallen. 
Sie haben Sorge, dass es den Mitschülern der Parallelklasse oder der ganzen Schul-
öffentlichkeit bei einer Veröffentlichung ebenso oder noch ungünstiger ergehen könnte, 
als ihnen selbst. Auf das Dreieck (Abb. 6) bezogen haben sie bisher ästhetisch gehan-
delt: Sie haben ästhetische Vollzüge probiert und sich über Möglichkeiten der Wahr-
nehmung verständigt, aber schließlich fanden sie keine attraktiv genug für erfüllte Voll-
züge. 
   Nun sinnen sie auf einen Ausweg und kommen auf den Gedanken, einzelne Passa-
gen, in denen es ihnen ohnehin naheliegend erscheint, rhythmisch so zu verändern, 
dass sie zu grooven beginnen. Zum Beispiel den Abschnitt aus Spahlingers éphémère 
für Schlagzeug, Klavier und veritable Instrumente (d. h. Alltagsobjekte wie Töpfe und 
Pfannen), wo nach einer sehr freien Phase mindestens 65 Schläge möglichst unisono 
und gleichmäßig geschlagen schließlich von einem Schild mit der Aufschrift „Peng“ un-
terbrochen werden, um dann noch ca. 20 Schläge  weiter zu laufen (Abb. 7)6. Schon in  
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Probenversuchen haben einige Schüler Ansätze gefunden, dass es wie Stomp klang. 
Sie möchten zuerst den Gag des Originals zur Geltung kommen lassen und danach all-
mählich einen Groove aufbauen, in den hinein ein Tanz in Kostümen aufgeführt werden 
soll, die am Po und in einer Handfläche die Aufschriften „Peng“ und „Bong“ haben. Die 
Choreographie soll so aufgebaut sein, dass die Pengs und Bongs in einer Phase den 
Groove ergänzen, in einer anderen arhythmisch hindurchpurzeln, sich wieder fangen 
und schließlich in den nächsten Teil der Komposition übergehen. 
    Ist das noch Neue Musik? Nach meinem bisherigen Verständnis dürfte dies keine sein 
–obwohl nach dem Prinzip der Offenheit alles möglich, alles erlaubt sein soll7. Ich kann 
an dieser Stelle keine Analyse zum Stil Neuer Musik vorlegen. Selbst wenn wir dabei 
allgemein an so etwas wie die Überwindung des Expressionismus, die Emanzipation der 
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 Vgl. zum Beispiel Spahlinger 1993, S.5: Spielregeln sollen in jedem augenblick ihrer ausführung 
zur disposition stehen, die regel soll beeinflussbar, veränderbar, ja abschaffbar sein, und es kann 
[...] gegen sie verstoßen werden.  
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Dissonanz, die Preisgabe des Werkbegriffs und die Erweiterung des Material- und Auf-
führungsverständnisses denken mögen8, so wäre die vollständige Beschreibung eines 
„reinen Stils“ ohne verfälschende Verallgemeinerungen wohl unmöglich (vgl. Schatt 
2004). Dennoch wage ich hier sozusagen ex negativo eine Stildefinition, die für die ge-
gebene Situation ausreichen dürfte. Ich behaupte nämlich, dass es zum Stil Neuer Musik 
gehört, bei der Arbeit mit Zitaten anderer musikalischer Stile grundsätzlich eine reflexive 
Distanz zu schaffen und damit vorwiegend imaginativ-ästhetisch wahrzunehmen. In un-
serem Beispiel aber geht der Distanz schaffende Zitatcharakter durch die Authentizität 
bzw. Ungebrochenheit und Dauer der groovenden Ergänzung verloren. Die wesentlich 
reflexive Distanz zur „zitierten“ Musik wird durch eine eigen-sinnige, mehr körperorien-
tierte Vollzugsweise aufgehoben, in der statt der imaginativen die korresponsive und 
kontemplative Dimension der Wahrnehmung dominiert. Wenn Schatt auch mit guten 
Gründen feststellen kann, dass nichts mehr fraglos feststeht: Was Musik ist, wie sie ge-
macht wird oder werden sollte, [und] was an ihr [korresponsiv, bloß sinnlich oder imagi-
nativ: (Einfügungen C.W.)] schön ist9, so könnten wir uns vermutlich dennoch darüber 
einigen, dass wegen des Einstellungs- (und Kompositions-)wechsels unser Problembei-
spiel nach bisherigem Verständnis nicht mehr ohne weiteres als Neue Musik zu be-
schreiben wäre.10 
   Ein Kollege schlug vor, wir sollten die Schüler „behutsam umlenken“. Vielleicht, dass 
sie stattdessen ein Feuerwerk abbrennen oder dergleichen. Die Idee, Bezüge zur 
Schulwelt herzustellen, ist in Erwägung zu ziehen – etwa mit bekannten Objekten, einem 
Porträtfoto vom Rektor, die anstelle eines Peng-Schildes erscheinen. Aber die Schüler – 
einige spielen in Musikgruppen – scheinen speziell die ästhetischen Korrespondenzen 
zu JazzRockPop und mit der Choreographie zum Musical zu beabsichtigen. Möglicher-
weise werden damit Inseln des Vertrauten, gleichsam Verschnaufpausen in die anstren-
genden Vollzüge des stilistisch bzw. musikkulturell Fremden hineinkomponiert. Und um-
gekehrt kommen musikalische Techniken ins Spiel, die für Liebhaber Neuer Musik kor-
responsiv unschön, wenn nicht hässlich sein können. 
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 Vgl. Kloppenburg 2002; kritisch dazu Wallbaum 2004. 
9
 Schatt 2004, S.37f. 
10
 Als bekräftigendes Indiz dafür lese ich zum Beispiel die Tatsache, dass im Rahmen des öster-
reichischen Kompositionsprojekts „Klangnetze“ musikalische Techniken aus populärer Musik und 





3.1. Polarisierende Reflexion: Ästhetische Praxis oder Enkulturation  
(Sachlogik vs. Lernlogik) 
 
‚Einführung in Kultur‘ und ästhetische Praxis scheinen zunächst unvereinbare Gegensät-
ze zu bilden. Von der Sache her gedacht – also von den kulturellen Kompositions- und 
Wahrnehmungstechniken her – sollten wir auf ‚Stilreinheit‘ beharren. Denn wie anders 
sollen die Schüler einmal eine unverfälschte Kenntnis von der speziellen ästhetischen 
Praxis ‚Neue Musik‘ erlangen? Auch wenn diese von den Schülern noch nicht nachvoll-
zogen werden sollte, könnten die Schüler doch später darauf zurückgreifen.  
   Vom Kinde her bzw. aus allgemein bildungstheoretischer Perspektive sollten wir in 
unserem Beispiel vor allem darauf  achten, dass während des Herstellungsprozesses 
der ästhetische Streit nicht zum Stillstand kommt, der einschließt, dass die Schüler im-
mer wieder Vollzüge in imaginativ-ästhetischer Einstellung unternehmen. Ob das Ergeb-
nis ihnen letztendlich zusagt oder nicht – das heißt, ob sie sich und anderen ihr Produkt 
zum ästhetischen Vollzug empfehlen würden oder nicht – wäre gleichgültig. Denn der 
bildende Effekt der ästhetischen Praxis liegt mehr im Aufwerfen von Fragen, im Zulassen 
des Unvorhersehbaren als im Aufbau eines bestimmten musikkulturellen Wissens. Aus 
Sicht dieser Theorie Ästhetischer Bildung (Rolle 1999) könnten wir sagen, dass es 
gleichgültig ist, wie die Entscheidung in unserem Beispiel ausfällt, ja: es wäre sogar 
gleichgültig, ob es schließlich überhaupt ein Ergebnis bzw. Produkt gibt. Hauptsache, 
der Prozess des Erfahrens war bis dahin durch ästhetische Praxis (einschließlich der mit 
ihr verbundenen Offenheit) bestimmt.  
   Wie sollten wir in unserem Beispiel vor dem Hintergrund dieser beiden Theoreme ent-
scheiden? Der Widerspruch zwischen bildungstheoretischer Forderung und dem sach-
orientierten Insistieren auf die kulturspezifischen Techniken der Neuen Musik liegt auf 
der Hand: Die Schüler haben nach langer Auseinandersetzung keinen Bedarf mehr an 
weiterer ästhetischer Praxis mit dem gegenwärtigen Zwischenergebnis. Aus dieser Sicht 
sollten wir uns entweder auf die Wünsche der Schüler einlassen oder das Unternehmen 
abbrechen. Denn das Insistieren auf Stilreinheit würde es fast unmöglich machen, eine 
freie und offene Einstellung einzunehmen. Die Lernatmosphäre wäre verdorben. Wenn 
wir dann auf einer Weiterarbeit bestünden, würde die Zwangsatmosphäre zusammen mit 
den Stilmerkmalen der Neuen Musik gelernt.11  
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 Kaiser 1991, Spitzer 2003 
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3.2. Vermittelnde Reflexion: Ästhetische Praxis als Einführung in Kultur  
 
Wie sollen wir uns also entscheiden? Abbrechen, insistieren oder kooperieren? Eine 
Entscheidungshilfe könnten zwei fachdidaktische Argumente bieten, die darauf beruhen, 
dass mit dem Fachgegenstand „Musik“ ästhetische Praxis nicht nur die  F o r m  des 
Bildungsprozesses, sondern auch ihr  I n h a l t  sein soll12. Was bedeutet es, wenn äs-
thetische Praxis Inhalt eines Lehr-Lernprozesses sein soll?  
   Erstens kann jede Praxis – sei sie auch laienhafte und/oder eklektizistische Bricolage – 
eine atmosphärisch-korresponsive, bloß sinnliche und/oder artistisch-imaginative ästhe-
tische Praxis im oben beschriebenen Sinne sein. Diesen gemeinsamen Nenner teilt die 
schulmusikalische mit allen musikkulturellen Konkretisierungen wie zum Beispiel Alter 
und Neuer Musik, klassisch-romantischer Musik, FreeJazz, HipHop usw. Insofern bleibt 
Musik a l s  ä s t h e t i s c h e  P r a x i s  auch dann erfahrbarer Gegenstand, wenn sie 
eine musica impura, eine stilistisch unreine Musik ist13. Zugegeben: Gegenüber der Idee, 
über die musikalischen Techniken und Werke der Neuen Musik eine Lebenshaltung zu 
vermitteln, die in ihrer Atmosphäre mitschwingt, ist der hier vertretene Anspruch, Men-
schen überhaupt für ästhetische Praxis zu gewinnen, bescheiden. Aber pointiert gesagt 
würde eine ästhetische Praxis mit Stilmittel-Anleihen aus Nicht-Neuer Musik immer noch 
mehr vom Gegenstand des Musikunterrichts zur Erfahrung bringen als ein Arbeiten mit 
Techniken Neuer Musik ohne ästhetische Praxis, weil der Gegenstand von Musikunter-
richt überhaupt erst in ästhetischer Zuwendung erscheint14.  
   Zweitens sollten wir aus vernunfttheoretischer Sicht sozusagen Werbung für die ästhe-
tische Art der Weltzuwendung und ihre ästhetische Rationalität machen, damit unsere 
Schüler diese später in ihre eigene Lebensführung integrieren (statt sich irrational auf 
zum Beispiel moralische und instrumentelle Rationalität zu beschränken)15. Dafür aber 
müssten sie positive musikalische oder allgemein ästhetische Erfahrungen machen, das 
heißt Erfahrungen mit erfüllten Praxen, die sie wegen ihrer Attraktivität erneut aufsuchen 
und Freunden empfehlen wollten.  
                                            
12
 Ausführlicher dazu Wallbaum 2005 
13
 Hans Werner Henze nennt die Ergebnisse seiner kulturpädagogisch motivierten Produktionen musica 
impura. In den dazu veröffentlichten Schriften wird diesen einerseits ebenso der Status einer musikalisch-
ästhetischen Praxis zuerkannt wie den Produktionen mit ausschließlich professionellen Musikern. Anderer-
seits wird ein hierarchischer Unterschied zwischen beiden Musiken gemacht, der letztlich im Unterschied 
von Laien- und Expertengeschmack gründet. Die Aussagen über die pädagogische Funktion der musica 
impura changieren dabei zwischen den beiden Möglichkeiten, dass sie auf den „Ernstfall Kunst“ vorbereitet 
oder selbst schon der „Ernstfall Kunst“ ist. In beiden Fällen sollen durch das Selbst-Herstellen von Musik 
poietische Techniken der Neuen Musik bewusst gemacht und die soziokulturelle Praxis derselben erfahrbar 
gemacht werden. Ausführlich dazu in Wallbaum 2000, S. 93-111. 
14
 Vgl. die „Ästhetik des Erscheinens“ von Seel 2000. 
15
 Zu den entsprechenden Vernunfttheorien vgl. Seel 1985, Kleimann 2001, im weiteren Sinne 







Aus musikdidaktischer Perspektive sollte in der vorliegenden, produktionsdidaktisch in-
szenierten Erfahrungssituation nicht auf Stilreinheit insistiert und das Projekt auch nicht 
abgebrochen, sondern zu einem für die Schüler attraktiven Ergebnis gebracht werden. 
Für solche aus Lehr-Lern-Zusammenhängen entstehende, eigensinnige musikalisch-
ästhetische Praxis – in diesem Fall mit vielen Techniken Neuer Musik – erscheint ein 
Wort wie Neue Schulmusik durchaus treffend. Das Einbeziehen von stilfremden Kompo-
sitions- bzw. Produktionstechniken wird sich gewiss nicht in jeder Situation als notwendig 
erweisen. Dennoch dürften die am Beispiel entwickelten Argumente für eine ästhetische 
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